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LA TEORIA TEATRAL DE JEAN-PAUL SARTRE: 
REPRESENTACIÓ I EXISTENCIA 
Roger Pérez i Brufau 
Introducció 
Amb aquest breu article es pretén fer un repás exhaustiu de la teoria sobre el teatre de 
Sartre -la qual travessa bona part de la seva obra: des de L'imoginori (1940, escrit, pero, abans 
del 1936) fins a L'idioto de lo fomílio (1971-1972)- per tal d'extreure'n les idees principals.
' 
Lobjectiu perseguit per aquesta análisi no és altre que apropar-nos a la problemática de la imatge 
en relació amb la realitat -realitat, per a Sartre, sempre viscuda i representada, com veurem-. 
Un breu examen final de I'obra Les mosques servirá per acabar de veure com Sartre posava en 
práctica en un cas concret la teoria teatral ámpliament desenvolupada al lIarg de la seva vida. 
Que pretenia Sartre en el teatre? 
Abans d'endinsar-nos en aquesta análisi de continguts, pero, ens caldrá veure quina era la 
intenció general de Sartre a I'hora de decidir-se a escriure peces teatrals -si tenia· molt en 
compte aquesta dada a I'hora d'apropar-se a un filosof qualsevol, nosaltres podem prendre-li la 
paraula i fer-Io passar per la mateixa prova-. 
Primer de tot, ens hem de fixar en quines condicions va comen~ar Sartre a escriure teatre 
i a interessar-se per allo que aquest genere literari li podia oferir. La primera pe~a teatral escrita 
per Sartre data del 1940, quan era al camp de presoners, on Sartre es va dedicar en profunditat 
a I'estudi de Heidegger. a planejar la seva obra més important -L'ésser i el no-res- i a escriure 
aquesta obra teatral per tal que els mateixos presoners la representessin per Nadal. La per;:a es 
titula Borion02 i és una obra que celebra el Nadal cristiá.Aixo no vol dir que Sartre, de cop i volta, 
tingués un atac sobtat de fe religiosa. El que succe'ia és que al camp de presoners els capellans 
acaparaven I'atenció de tots els cristians -que eren molts- i Sartre va haver de fer una obra 
d'aquest tipus si volia mantenir units tots els homes que, al cap i a la fi, estaven en la mateixa 
situació que ell. A més d'aixo, Sartre necessitava converses cultes -filosofia, literatura, música, 
etc.- i sembla que va trobar entre els capellans un grup de discussió queli resultava interessant 
i atractiu. Sembla que Sartre es va posar a estudiar en profunditat I'obra de Heidegger per tal 
de poder-la explicar a aquells mateixos religiosos. 
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El teatre, doncs, neix per a Sartre enmig de la guerra, en una situació que li és estranya: en 
un lIoc estrany, rodejat de gent estranya, comportant-se estranyament, alienadament. Potser 
per primer cop en la seva vida es troba en una situació que escapa del seu poder real. Per tant, 
podríem deduir d'aixo dues coses: la primera és que el teatre va ser una necessitat que va sentir 
Sartre per tal d'adaptar-se a la nova situació i, la segona, que va intentar amb la seva obra des-
pertar les consciencies de tots els presoners perque s'adonessin de la seva situació presentant 
la lIibertat possible en una obra teatral. 
El teatre, doncs -i aixo és segur-, neix com a necessitat que els altres siguin units d'alguna 
manera, i no d'una manera qualsevol, sinó provocant en ells una reacció -un sentiment- una-
nime enfront d'allo que succeeix irrealment dalt de I'escenari. La millor manera que troba Sartre 
d'unir els altres entre ells és convertir-los en espectadors. Podríem dir que és la manera que troba 
Sartre d'imposar-se als altres, és una nova manifestació de sadisme -les seves representacions 
infantils per a la mare i els avis, E/s mots, es converteixen ara en representacions d'altra gent a 
altra gent donant vida a les seves paraules-. 
El terror de la guerra s'ha apoderat de tots aquells homes que Sartre manté enfront de les 
situacions teatral s que els presenta. Els uneix i els manté a distancia del seu jo real introduint-
los en una funció teatral com a públic. Vol unir-los en tant que ells s'evadeixen d'ells mateixos, 
en tant que són posse'lts per la irrealitat de I'acció representada. No hi ha, doncs, contacte real 
entre ells: en un racó es troba Sartre, en I'altre, la resta de presoners; i el contacte es produeix 
en terra de ningú, en el món de la imaginació deis actors i deis espectadors. 
Per a Sartre, doncs, el contacte amb els altres -la massa, no hem d'oblidar que el teatre 
és en aquell moment un art amb possibilitat d'amplia incidencia en el públic, tal com ho sera 
també el cinema, art al qual tampoc Sartre no girara I'esquena- es basara a partir de lIavors 
a introduir-Ios en la irrealitat de les seves obres teatral s plenes de situacions límit -concepte 
que aprofita de Jaspers- on els actors mostren la seva irreal lIibertat -aixo és el teatre de 
situacions- reclamant del públic que també «s'irrealitzi». 
I el públic es va «irrealitzarl>. Gracies a les obres teatral s, Sartre va arribar a la massa, gracies 
a convertir-los a tots en éssers imaginaris. El que ens hauríem de preguntar és si Sartre tan sois 
reclama aquesta «irrealització» en la seva producció teatral. Crec que, contrariament, la reclama 
en tata la seva obra, en tant que ens parla sempre de les seves imatges, per més pretensió 
d'objectivitat que hi hagi en la seva presentació. 
El teatre i el concepte que Sartre en té aniran evolucionant a mesura que evoluciona el seu 
pensament: finalment, Sartre intentara unir-se als espectadors realment, intentara salvar-los amb 
la seva obra, pero Keon3 representara el frac as d'aquest intent en I'actor que ja no sap quan 
actua i quan no. 
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Actor i teatre 
ja ens hem referit al component imaginari que té el teatre per a Sartre. Aprofundim ara en 
aquest sentit examinant que és per a Sartre el teatre i quin és el paper que hi té I'actor. Co-
men¡;:arem per I'estudi de I'actor, ja que a partir d'aquí podrem introduir, sense haver de for¡;:ar 
les coses, la idea del teatre que tenia Sartre. 
Lactor és aquell que representa -que fa comedia- i, segons Sartre, «ningú no pot fer 
comedia sense deixar-se devorar, sencer i públicament, per l'imaginari».4 El problema sera que 
per a ell tots representem: Sartre mateix -com a personatge a E/s mots- comen¡;:a la seva 
vida sentint-se ésser gracies als papers que li imposen els altres -etapa de masoquisme ex-
posada en «els altres són, jo no sóo>-; és després, en prendre consciencia d'aquest fet que 
Sartre girara la truita i comen¡;:ara a imposar-se ell mateix el paper de dominador deis altres, de 
controlador -etapa de sadisme, «jo sóc, els altres no són».Tal com ens diu jeanson, a Els mots 
ens trobem primerament davant d'un «nen que és desgraciat per no ser. La seva existencia li 
sembla injustificada, "supernumeraria", "de més": no se sent reconegut més que en la mesura 
en que representa un paper que li ha estat imposat, és a dir, en que consent no ser més que un 
objecte per als altres».5 1, tal com ens dira Sartre al próleg que va escriure per alllibre de Frantz 
Fanon titulat Els condemnots de lo terro, «no ens convertim en alió que som sinó mitjan¡;:ant la 
negació íntima i radical d'alló que han fet de nosaltres».6 
Aquesta és I'epojé radical de Sartre -epojé existencial, en oposició a I'epojé científica de 
Husserl- recollida directament de Descartes, una epojé imaginaria que deixa la consciencia 
buida de tot, que ens deixa com a no-res, com un actor esperant el paper perfecte que mai no 
arribara perque la própia existencia no ho és gens, de perfecta. Per tant -i després ho veurem 
més clarament- I'actor és Iligat d'alguna manera al nen.Tots dos són éssers imaginaris, no són 
ells mateixos (alió mateix) -perque no són res en ells mateixos a part d'un no-res originari-, 
ni tampoc no són el personatge que representen (alió altre) -perque ve donat pels altres, els 
quals sí que són-. 
Segons Sartre, dones, som imaginaris per culpa deis altres. En tant que els altres ens fan ser 
-sobretot de petits- una serie de coses, nosaltres no somo Cosa que soluciona Sartre amb el 
concepte de projecte escollit lIiurement: nosaltres no existim fins que el projecte de compromís 
-encara que tan sois sigui amb nosaltres mateixos en el futur- no apareix. 
Francis jeanson, alllibre Jeon-Poul Sartre, intenta extreure una visió global de la vida de Sartre 
a partir del seu teatre. Cosa encertada, ja que el mateix Sartre ens deixara entreveure que la 
seva lIibertat «filosófica» -la que apareix a L'Ésser i el no-res, L'imoginori i la Crítico de lo roó 
diolectico- té molt a veure amb I'actuació teatral enfront del públic. Sartre pensa I'home com a 
agent i actor. La Ilibertat que defensa Sartre no és una Ilibertat interior-ja que no hi ha interior, 
tot és fora de la consciencia-; la lIibertat de Sartre és una lIibertat d'acció, una lIibertat que es 
mostra en el món amb els seus actes o les seves paraules -la paraula també és un acte per a 
ell-. Potser per primera vegada en la história de la filosofia es pren consciencia de la necessitat 
que la Ilibertat es realitzi en el món i no sigui tan sois una potencialitat infinita interior. La lIibertat 
de Sartre sera tan sois en acte -podríem veure-ho a «La Ilibertat cartesiana» o «Materialisme 
I revolució» exposat clarament-. Aixó porta problemes en el camp de I'etica, peró Sartre 
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prescindeix d'aquests problemes per centrar-se en el camp d'estudi més general: la consciencia 
humana capac;: de tot -cosa que I'apropa, per altra banda, a Marx-. 
«El teatre no pot mostrar res més emocionant -ens dira Sartre en un article del 1947- que 
un personatge en construcció, el moment de I'opció, de la decisió lIiure que compromet una 
moral i una vida senceres»? L'actor, pertant, ha de mostrar coses importants -la literatura ens 
presenta un «ser i haver de ser»8 del món, segons Sartre-, ha de viure irrealment aquestes 
situacions límit per tal de commoure I'espectador -que és totalment fora de I'obra, que és 
I'altre en relació amb I'actor. L'actor ha de portar, dominar,l'espectador a participar de I'acció, de 
la seva decisió imaginaria, de les seves paraules i gestos, ja que I'actor és un ésser imaginari que 
actua sobretot mitjanc;:ant la paraula, la qual «ha de ser -segons ens diu en una conferencia de 
1944-- o bé un jurament o bé un compromís, o bé un rebuig, o bé un judici moral, o bé una 
defensa deis drets, o bé una impugnació deis drets deis altres».9 
L'actor -I'home-, mitjanc;:ant la paraula, converteix la representació en un fet irreversible 
i necessari. 'o Aquest és I'únic avantatge del teatre enfront de la vida real: el teatre, en tant que 
exposa fets acabats, pot, com la mort, fer que els fets es tornin necessaris, mostrant la Ilibertat 
i I'elecció com a acceptació d'un paper, d'un personatge -idea que ens ha de recordar dues 
coses: per una banda, la relació que ja va descobrir Aristotil entre poetica i etica (una parla de 
vides acabad es i I'altra de vides en curs) i, també ens ha de recordar la frase de Malraux (tants 
cops citada per Sartre: «només la mort converteix la vida en destí»)-. És a dir: fer literatura 
és una mena d'acostament a la mort. 
Aquest sera el problema de la primera obra teatral important de Sartre, apareguda el mateix 
any que L'ésser i el no-res -Les mosquesll_,ja que, volent mostrar la Ilibertat absoluta de I'home, 
és a dir, volent suprimir I'essencia de la tragedia teatral, acaba creant una tragedia igualment, 
on els personatges fan el que fan perque són lIiures i ho han de fer. Aquesta és I'essencia de la 
frase: «som condemnats a ser Iliures», fet que Sartre mai no va deixar de considerar igualment 
tragic -igual com la no-existencia de Déu, només cal Ilegir detingudament L'existenciolisme és 
un humonisme. 
Per a Sartre, doncs, el teatre ha de ser «un gran fenomen coHectiu i religiós»'2 on la paraula 
sigui magica i sagrada,on els homes es trobin en un món irreal units pels seus sentiments també 
irreals -els espectadors, doncs, també representen un paper en el teatre: el d'espectadors-. 
L'actor representaria en aquest cas el sadisme, i I'espectador el masoquisme; o, flns i tot, un seria 
el sacerdot i I'altre el pecador. 
El teatre és «una presentació de I'home als homes a través d'accions imaginaries».13 És a dir, el 
teatre, com la literatura en general, ofereix una imatge crítica de I'home a I'home; cosa que per a 
Sartre és absolutament necessaria ja que «les persones viuen enmig de les seves imatges perque 
no aconsegueixen ser objectes reals per a elles mateixes. Els homes són objectes per als altres, 
pero els homes o els grups socials no arriben del tot a ser objectes per a ells mateixos.»14 Així, 
doncs, el teatre es limita a cobrir una necessitat de I'home, la necessitat d'imatges, la necessitat 
de soflstes que el portin al terreny de la creenc;:a atesa la impossibilitat d'una asseguranc;:a per 
part del saber. 
L'espectador és aquell que necessita imatges, aquell que es deixa portar al terreny de la 
creenc;:a imaginaria; és aquell que esta disposat a acceptar que davant seu hi ha Hamlet quan, 
220 
realment -i ho sap-, només hi ha un actor qualsevol representant el paper de Hamlet. L'home 
es deixa portar al terreny de la imatge en el teatre -i també en la seva vida fora del teatre- per 
evadir-se, per escapar de I'existencia quotidiana en I'acció -aixó és el que té de religiós el tea-
tre, I'evasió a la irrealitat, fugir d'un mateix durant una esto n a-. Si I'espectador, en comptes de 
veure Hamlet, veu, de cop i volta, I'actor -amb el seu nom concret- el teatre desapareix; si 
desapareix la fascinació de la irrealitat desapareix el teatre i la representació. Llavors tot torna 
a ser la realitat pesada i enganyosa que ens envolta sempre. 
El teatre, per tant, «busca el sentiment irreal»,'s ja que «els sentiments que resulten de la 
identificació en I'imaginari, en la representació de I'imaginari a I'escenari, també són sentiments 
imaginaris».16 En variar la intenció de I'espectador varia tot alió que vol, hi sent, observa, jutja, etc. 
L'espectador se sap davant d'un símbol, se sap davant d'una serie de coses i persones que remeten 
a unes altres coses i persones; I'espectador sap que ha de dirigir la seva mirada des del decorat 
i els actors als lIocs i personatges imaginaris. És a dir, I'espectador sap que tot és imaginari, fins i tot 
els seus sentiments --en els quals, per altra banda, ha de creure per tal de «viure» I'obra-. 
El problema de Sartre és que, adonant-se que tots som més o menys imaginaris, va arribar 
a pensar i escriure coses com aquesta: «el meu patiment real ( ... ) no pot ser patiment sinó com 
a consciencia (de) no ser suficientment patiment en presencia d'aquell patiment pie i absent»'7 
i, a més, «per tal de realitzar aquest patiment que sóc, he de representar sense treva la comedia 
de patir».18 Aquesta frase, com s'especifica en una nota a peu de pagina, no és d'un text sobre 
teatre on «aquell patiment pie i absent» seria el paper que caldria representar, sinó que aquest 
text és extret de L'ésser i el no-res: és un text on es parla del patiment viscut, normal i corrent 
-el patiment quotidia-. La veritat és que no hi ha gaires diferencies entre uns textos i els 
altres. L'única diferencia que podem establir és que en un cas el patiment depen del guió es-
crit pel dramaturg i en I'altre depen d'un mateix. La impossibilitat de representar-lo, de viure'l 
plenament en la realitat es manté en els dos casos. Per tant, en els dos casos es tracta d'una 
«realització» imaginaria. En els dos casos ens trobem enfront d'éssers imaginaris que volen ser 
una cosa i es queden a mig camí: fora d'ells i fora de la cosa a la qual es dirigeixen -en aquest 
cas el patiment -, tal com passava ja en I'article «Una idea fonamental de la fenomenologia de 
Husserl: la intencionalitat», escrit el 1934. 
Pertant, per a Sartre, sembla que tota la vida és simbólica, imaginaria; sembla que tota la vida 
és representació. Segurament, Jeanson ens parlaria en aquest cas de bastardia, de no ser ni una 
cosa ni I'altra, de no estar justificat per a res, d'estar de més: és exactament el mateix que nosal-
tres estem presentant -crec que de forma més conseqüent amb els textos de Sartre- amb 
el nom d'ésser imaginario 
L'actor, com a representant maxim de I'acte imaginari, «pretén ficar-nos en el personatge, 
empresonar-nos en el món de les creences».19 Per tant, i com ja hem vist fins ara, I'actor ens vol 
fer entrar en el món imaginari que representa. El teatre, doncs, per a Sartre, és la seva oportunitat 
de fer entrar els altres en el seu món d'imatges. 
L'any 1971, a L'idioto de lo romílio, Sartre ens diu que «I'acte productor d'imatges, entes en la 
seva generalitat -que comparteixen I'actor i I'espectador- és el d'una consciencia que apunta 
cap a un objecte absent o inexistent a través d'una determinada realitat que en una altra ocasió 
jo he anomenat onologon».2o Veiem clarament que la teoria del teatre de Sartre és una conti-
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nuació deis seu s estudis sobre la imaginació a L'imoginori -on ja hi havia referencies al teatre en 
una de les parts de la conclusió- que passa també per les seves analisis de personatges com 
Baudelaire, Genet i Flaubert. 
I també ens adonem amb aquestes línies que el teatre de Sartre és un intent de buidar el 
teatre de qualsevol rastre de realitat: vol que tothom en el recinte del teatre -actors i pú-
blic- es trobi fora del teatre, que tots fugin de si mateixos a la irrealitat; és un intent de crear 
un sentiment irreal, encara que «sentir en la irrealitat no vol dir; en cap cas, no sentir res, sinó 
enganyar-se expressament sobre el sentit d'alló que sentim».21 
L'actor; finalment, sera aquell que vol «ser irrealment un altre»22 i que «cada nit es desrealitza 
per arrossegar cinc-centes persones a una irrealització coHectiva».23 Per tant, hi ha mala fe en 
I'actor i en I'espectador; una mala fe compartida: tots dos saben que s'estan enganyant I'un a 
I'altre, són persones que han arribat a un acord tan senzill com el que s'estableix mitjanc;:ant la 
fe en un ritus religiós qualsevol o com I'acord entre els nens que juguen a indis i vaquers, o a 
policies i liad res, i creuen que ho són. 
«Un actor-i sobretot un gran actor- és, abans que res, un nen robat, sense drets, sense veritat 
sense realitat, víctima de vagues vampirs.»24 Finalment, Sartre retorna -(om nosaltres en el paragraf 
anterior- als nens, com si aquesta comparanc;:a ens oferís clarament la clau de tot. El problema és 
que ni ell ni nosaltres no som nens; per aixó ens costa d'entendre que ens diu: és una pura qüestió 
d'intukió infantil --o d'intukió purificada mitjanc;:ant I'epojé existencial, com vulgueu-. 
D'aquí en podem extreure que Sartre es considerava ell mate ix un actor -Els mots en 
seria la prova definitiva-, igual que Flaubert, Baudelaire, Freud, Genet, i tots els personatges que 
va estudiar. Finalment, sembla que per a ell tots som actors en un gran escenario La Ilibertat de 
Sartre és una lIibertat representada, una Ilibertat que necessita reflectir-se en els altres com a 
espectadors -necessitat del nivell objectiu que en Sartre no és res més que intersubjectiu- per 
realitzar-se. L'home de Sartre és un home que actua, que fa i sap que fa -que té consciencia 
de fer o s'adona del que fa-o La idea de la consciencia que Sartre té provoca aquesta situaciá: 
en el nivell irreflexiu s'actua i en el nivell reflexiu se sap que s'actua. La consciencia de Sartre és 
un adonar-se de les situacions i viure-Ies plenament en la Ilibertat de I'acte. 
El teatre, per tant -com bona part de la vida, viscuda en la mala fe- posa davant de 
I'espectador un món irreal: el teatre, doncs, és un sofisma. 
Les mosques 
Examinarem tot seguit un deis sofismes de Sartre. Concretament, veurem Les mosques (1943), 
obra editada el mateix any que L'ésser i el no-res, cosa que ens permet intuir que en I'obra teatral 
s'hi veuran reflectides idees de I'obra filosófica i que, al mateix temps, I'obra teatralli servira per 
desenvolupar en una situació concreta una intukió filosófica tractada a L'ésser i el no-res. 
Si examinem Les mosques ens adonem rapidament que el tema que hi ha en joc és el de 
la Ilibertat; tot i que el desenvolupament concret d'aquest tema comporta que hi intervinguin 
molts d'altres: la responsabilitat les relacions amb els altres, els remordiments, etc. 
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En aquesta obra, Sartre va voler reflectir sota una forma grega la situació de París durant 
I'ocupació alemanya; assumpte sobre el qual va escriure, a més, diversos articles periodístics. 
Sartre, en una discussió sobre Les masques a Berlín I'any 1948, va dir que «I'autentic drama, el 
que m'hauria agradat escriure, és el del terrorista que, matant alemanys al carrero desencadena 
I'execució de cinquanta ostatges»,25 Pertant, com deiem, la forma grega del drama amaga un con-
tingut del seu moment: els remordiments deis francesos, passius enfront de la seva situaciá. 
Sartre, dones, el que volia aconseguir mitjan~ant aquesta obra era tornar el coratge als fran-
cesos: primer de tot, anuHar-ne els remordiments pertal de cridar; després, a la Ilibertat de cada 
un d'ells, una Ilibertat plenament responsable que projecta el seu acte i el realitza sense remor-
diments ni sentiments de culpabilitat, porti les conseqüencies que porti i sigui I'acte que sigui. 
Lacte lliure d'Orestes representa la plena assumpció de la propia Ilibertat, és aquell acte 
compromes de cara a un mateix i, de retruc, de cara als altres. L'acte lIiure d'Orestes escapa, fins i 
tot, als déus. Júpiter -el déu que apareix en aquesta obra- no pot controlar i dominar Orestes 
perque aquest no té remordiments. La moral, dones -tal com ja deia Sartre als Quoderns de 
guerra i aclarira a la conferencia «Lexistencialisme és un humanisme»-, és un assumpte huma; 
els déus -o Déu- no tenen res a dir-hi. 
Per altra banda, pero, I'obra planteja un altre tema: el del destí o el de la tragedia. Segons el 
mateix Sartre, en escriure Les masques volia <<tractar de la tragedia de la Ilibertat en oposició 
a la tragedia de la fatalitat».26 Sartre concreta el tema en aquesta pregunta: «com es comporta 
un home enfront d'un acte que ha comes, i del qual assumeix totes les conseqüencies i respon-
sabilitats, fins i tot si, per una altra banda, aquest acte l'horroritza?»27 
Per estudiar aixo Sartre no té altre remei que fixar-se en un acte real -vull dir en un acte 
real dins de la ficció que és I'obra literaria-, en una lIibertat realitzada al món.Tal com ens diu 
Jeanson: «la «llibertat interior» és una mentida ( ... ); I'home no és lIiure realment sinó en la mesura 
en que fa advenir la lIibertat al món».28 Així, dones, la lIibertat que reclama Sartre del seu públic 
frances sota I'ocupació alemanya no és un sentir-se lIiure sinó un actuar lIiurement. La pregunta 
de Sartre és «que puc fer?», en comptes del «que he de fer?» kantia. 
Sota aquest punt de vista, Orestes i Electra s'oposen radicalment: el primer representa la 
lIibertat en acte -única Ilibertat- i la segona representa la «mentida» de la lIibertat imaginaria, 
representa «imaginar-se lIiure». Per a Sartre, prendre consciencia de la Ilibertat interior és voler-Ia 
-aquí són importants les analisis deis Quoderns de guerra que hem presentat anteriorment- ex-
terioritzar en un acte -res no pot quedar dins d'un mateix, en el no-res deis esquizofrenics-. 
Ser Iliure, per tant, és mostrar-se i sentir-se Iliure; i comprometre's és mostrar-se i sentir-se 
compromes -la finalitat, pero, no és que els altres ens reconeguin així; la finalitat és que gracies 
als altres jo puc sentir-me així-. 
Les masques, per tant, és mostrar-se representada la tragedia de la Ilibertat, la ceguesa de la 
lIibertat; és mostrar-se dalt d'un escenari del «sóc absolutament Iliure de fer el que vulgui, pero, 
tot i aixo, que puc fer?» És, per dir-ho com ho va dir el mate ix Sartre, mostrar el fet d'«estar 
condemnat a ser Iliure»,ja que, com ens diu el mateix Orestes a I'obra, I'home esta condemnat 
a no tenir més Ilei que la seva. 
Orestes és un estranger; és el típic personatge sartria -com Roquentin de Lo nouseo- que 
no pertany a cap Iloe. A més -també com molts altres personatges de les obres de Sartre-- és 
223 
un inteHedual.A I'obra se'ns fa saber que Orestes ha estudiat molt, que ha acumulat molt saber. 
És important remarcar aquest fet perque -igual com passava amb Roquentin- és el perso-
natge inteHedual-e1 representant o doble de Sartre-- qui té la millorvisió de la situació que s'esta 
vivint en la flcció. A Lo nauseo Roquentin era I'únic que arribava a una consciencia clara d'allo que 
és I'existencia; ara, a Les masques, sera Orestes qui arribara a una consciencia clara d'allo que és 
la Ilibertat humana. 
Un inteHedual és, per a Sartre, aquell que no es deixa imposar cap límit al seu pensament 
-ni pels altres ni per ell mateix-. L.:inteHectual és aquell que adopta el punt de vista més ampli, 
sense prejudicis. Dit d'una altra manera: l'inteHedual és un fenomenoleg que no només pensa, 
sinó que també viu, sense límits imposats a la seva capacitat de coneixement. L.:inteHedual és 
aquell que pot posar-se en la pell deis altres. 
Aquesta deflnició d'inteHeduallligada al fet que Orestes no ha estat atrapat per les mosques 
-pels remordiments- perque ha estat fora de la ciutat, dóna com a resultat un punt de vista 
sobre la lIibertat molt ampli: Ilibertat negativa perque és lIiure de les mosques i Ilibertat positiva 
perque pot crear alguna cosa nova a la ciutat. Orestes intentara trobar el seu lIoc a la ciutat, 
pero la situació en que es troba li impedira trobar-s'hi comode sense realitzar un ade, un crim. 
Júpiter I'avisa de la catastrofe que hi haura si fa alguna cosa a la ciutat. És a dir: la tragedia con-
tinua present, pero Orestes viura el destí que haura escollit ell des del moment en que trenca 
el seu Iligam amb el déu. 
Orestes arriba a la ciutat desposse·¡t de tot, buit. EII mateix deflneix la seva anima com una 
absencia. EII és lIiure de tot, no esta compromes amb res; pero per ser alguna cosa, per omplir-
se de contingut real, haura de comprometre's mitjan¡;:ant un ade, un ade que li sera inspirat, 
provocat, per Eledra i els seus somnis d'odi -i no pas només de por com la resta del poble---. 
Orestes voldra, amb aquest ade, fondre's amb el poble, amb la societat, tot i que, contrariament, 
el seu ade el portara a la soledat. 
Tal com ens diu Girard, I'obra es desenvolupa enmig de dualitats, enmig d'oposicions: «au-
tenticitat i inautenticitat, lucidesa i mala fe, revolta i conformisme, ateisme i religió, revolució i 
reacció».29 Aquestes dualitats es personifiquen en Egist i Orestes per un costat i Clitemnestra 
i Eledra per I'altre. Tot i que els personatges s'oposen entre ells en forma de parelles, també 
hi ha semblances entre ells: sobretot la semblan¡;:a entre Eledra i Clitemnestra ens és repetida 
moltes vegades. 
La distinció entre ateisme i religió és la que més profundament va dominant I'obra, ja que 
no es trada de criticar els déus grecs sinó el Déu cristia. És per aixo que els remordiments són 
deflnits a I'obra com un pecat original que només cal mantenir gracies a I'educació. 
A més deis personatges principals de I'obra hi ha també els morts, els quals dominen d'alguna 
manera el desenvolupament deis fets: són ells qui provoquen els remordiments, ja que són ells 
qui ho saben tot i tornen a turmentar els vius. Cada viu és presa deis seu s morts, una creen¡;:a 
fortificada pel rei Egist en combinació amb el sacerdot -Sartre ens mostra així el Iligam entre 
poder polític i religió-. 
Quan un deis personatges obre els ulls -ja sigui Eledra o Orestes- ens trobem en la 
mateixa situació que a la caverna de Plató: la resta de gent -que continuen en el nivell de la 
creen¡;:a- vol matar aquell que ha assolit el saber i ha descobert la mentida. 
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Els déus són els qui, en el fons, dominen les accions de tots els homes del poble, els qui 
dominen les creen ces i dominen també aquells que creuen. Peró el mateix déu sap de la Ili-
bertat deis homes, sap que I'home pot adonar-se de la seva Ilibertat i escapar així del control 
deis déus. Quan I'home pensa segons la justícia deixa de dependre deis déus per passar a ser 
un ésser independent i lIiure. 
Quan Orestes ha portat a terme el seu acte sanguinari, el dolor i la feblesa d'Electra fan que 
aquesta torni a caure als peus deis déus. Orestes, en canvi, sap que alió que ha fet és just i sap, 
també, que aixó li permetra escapar deis déus. 
Al final de I'obra entren en joc molts conceptes: angoixa, record, oblit, feblesa, etc. 1, enmig 
de tots aquests conceptes, les paraules d'Orestes sobre la lIibertat deis homes sonen noves i es-
tranyes. Orestes és un profeta. Finalment és I'anunciador d'un nou món: el món de la lIibertat. 
Orestes ha descobert el món vertaderament huma: un món Iligat al saber, Iluny de les creen-
ces; un món de Ilibertat, lIuny deis remordiments. Orestes anuncia la fi del món deis déus i I'inici 
del món de la lIibertat: un món on I'única finalitat de I'home sera trobar-se ell mateix, fent-se 
mentre viu en la soledat de la seva Ilibertat. 
Tota la sang que s'ha vessat, dones, finalment té un sentit, una finalitat: la construcció d'un 
món nou sense déus, sense poder; sense cap més Ilei que la que cada home vulgui donar-se a 
ell mateix. 
Veiem, dones, com els temes d'aquesta obra són els temes de L'ésser i el no-res, tot i que 
tractats d'una altra manera, de la manera que precisament és defensada per Sartre com a finalitat 
darrera del teatre, provocant la participació imaginaria del públic en els termes que creiem haver 
exposat clarament en els apartats anteriors. 
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